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Il presente lavoro analizza la cassetta reliquiario di San Clemente 
attualmente conservata nella sala 11 del Museo dell’Opera del Duomo di Pisa. 
Quest’oggetto, pur presentando un interesse notevole per la storia artistica e 
culturale della città, per la sua lunga tradizione espositiva, per la sua singolare 
iconografia e per la presenza di ben otto nielli, non è mai stato accuratamente 
studiato e gli storici dell’arte si sono limitati ad attribuire l’esecuzione delle 
varie parti ad artisti di ambito senese o fiorentino, senza mai fornire precisi 
riferimenti per l’una o per l’altra ipotesi.  
Nel testo saranno ripercorse le tappe della fortuna critica del reliquiario, 
sarà fornita una precisa descrizione delle tecniche utilizzate per realizzarlo per 
poi passare allo studio dettagliato delle singole componenti. Saranno quindi 
esposte delle ipotesi sull’iconografia dei singoli nielli, prestando particolare 
attenzione a quelli raffiguranti scene tratte dalla vita di San Clemente, e sarà 
sostenuta la tesi di una vicinanza  culturale all’ambito fiorentino per quel che 
riguarda la loro esecuzione. Infine, sarà velocemente affrontata la lunga storia 
cultuale del reliquiario conservato nel sacro contenitore, cosa indispensabile 
per capire preziosità di quest’ultimo e il suo legame col territorio pisano. 
















La fortuna critica del reliquiario. 
 
Il reliquiario di San Clemente (Figura 1) è formato da due parti ben 
distinte: un corpo principale costituito da una piccola cassetta rettangolare di 
marmo bianco, decorata lungo i bordi con inserti in bronzo dorato con 
cesellate figure ed ornati, e da un coperchio troncopiramidale in argento 
lavorato a sbalzo che ospita otto nielli figurati. La parte superiore del 
coperchio non è chiusa, ma è semplicemente protetta da una griglia a maglie 
romboidali fissata ai lati da cornici in metallo. Questo accorgimento lascia 
visibile la sottostante reliquia consistente in una pietra con sopra impresse tre 
gocce di sangue del Santo. Le due parti sono differenti non solo per i materiali 
utilizzati, ma anche per qualità, tecniche e tempi di lavorazione.  
Per lungo tempo la critica si è dibattuta sull’ambito di produzione 
dell’oggetto: per la parte inferiore del reliquiario, decorata con losanghe in 
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bronzo dorato rappresentanti gli Apostoli, tutti sembrano concordare per una 
manifattura vicina a quella fiorentina mentre emergono maggiori incertezze 
per la datazione, che oscilla tra la fine dei secoli XV e XVI; per il coperchio si è 
spesso parlato di scuola senese della metà del secolo XV, ipotesi però che non 
risulta pienamente convincente. Il Papini, pur descrivendo con precisione il 
reliquiario, non opera distinzione tra le due parti e non si sbilancia con alcuna 
attribuzione parlando semplicemente di «opera pregevole di oreficeria del 
secolo XV»1. L’opera era stata esposta qualche anno prima in occasione della 
Mostra d’arte sacra antica tenutasi 
a Pisa nel 1897, ma era stata 
descritta solo sommariamente e 
non era stata proposta alcuna 
datazione2. In seguito alla Mostra 
d’arte sacra antica – tenutasi 
sempre a Pisa, ma nel 1953 – la 
cassetta, esposta come «oreficeria 
fiorentina del sec. XV»3, riceve maggior attenzione ed è proprio in tale 
occasione che Carlo Ludovico Ragghianti propone per primo una datazione 
risalente alla fine del secolo XVI per la parte inferiore del reliquiario, mentre 
attribuisce i nielli non più alla scuola fiorentina bensì a quella senese. In un 
articolo su Critica d’arte nuova egli recensisce la mostra, criticandola 
duramente4, e cita la cassetta di San Clemente come un «tipico esempio di 
                                                          
1
 PAPINI 1915, p. 168. 
2
 Cfr. «Cofanetto in marmo con formelle contenenti mezze figure di santi in metallo dorato e 
coperchio d’argento con figurine e nielli, contenente un frammento di una pietra d’altare consacrata 
da Papa S. Clemente, la quale conserva ancora l’impronta di tre gocce di sangue cadute al medesimo 
nell’atto della consacrazione. Proprietà della Ven. Università dei Cappellani»; Mostra d’arte sacra 
antica 1897, p. 28. 
3
 Mostra d’arte sacra antica 1953, p. 24. 
4
 «Nell’anno 1953-54 è stata aperta nel Camposanto di Pisa una “Mostra d’arte sacra”, in verità assai 
accozzata e – rispetto a quanto era agevole fare – molto insufficiente. Peccato. Una bella occasione 
perduta», continua lamentandosi degli organizzatori per non aver voluto ascoltare Riccardo Barsotti, 
Figura 1. Reliquiario di San Clemente, sala 11, Museo 
dell’Opera del Duomo di Pisa. 
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successive rielaborazioni» poiché sulla piccola urna marmorea trecentesca 
sarebbero state applicate le placchette in bronzo dorato raffiguranti gli 
Apostoli opera «del secolo XVI, mentre i nielli del coperchio, non pertinente, 
sono non fiorentini, ma di stile senese, e possono provare di fatto ciò che si sa 
solo documentariamente, cioè che il niello fiorì anche a Siena nel secolo XV»5. 
Il Ragghianti crede dunque che l’opera sia un pastiche di parti di diversa 
produzione e epoca: un’urna trecentesca, dei nielli senesi del secolo XV e delle 
placchette decorative della fine del secolo successivo. La sua ipotesi trova, in 
parte, largo seguito, specialmente per quel che riguarda l’ambito senese dei 
nielli. Ma gli studiosi successivi spesso dimenticano o omettono la datazione 
proposta dal Ragghianti per i rilievi con gli Apostoli e lo stesso contenitore. La 
scheda di catalogo della Mostra iconografica del 1963 ricorda i suggerimenti 
dell’insigne studioso e presentando il «Reliquiario di S. Clemente, in marmo, 
del sec. XV», precisa che «forse non è uno solo l’artista che ha lavorato a 
questo pregevole reliquiario»6, senza aggiungere nulla al dibattito sull’ambito 
di produzione. Seguono lunghi anni di silenzio e del reliquiario si torna a 
parlare in un saggio di Clara Baracchini del 1986 che, concordando con quanto 
già scritto, ritiene la decorazione della cassetta appartenente al secolo XV, i 
nielli opera senese della metà del secolo (leggermente precedenti ai putti 
reggighirlanda) e «i busti dei santi che compaiono nelle placchette dorate 
lungo i fianchi» manifattura fiorentina di qualche decennio più tardi7. Enzo 
Carli, in una monografia sul Duomo di Pisa8, si limita semplicemente a 
riportare l’intuizione del Ragghianti e gli studiosi successivi nulla aggiungono al 
dibattito tanto che la scheda di catalogo redatta per la locale Soprintendenza 
                                                                                                                                                                       
l’unico che «avrebbe potuto sollevare la mostra dal piano provinciale, e quasi rionale, su cui è stata 
posta, facendone un avvenimento della cultura artistica». RAGGHIANTI 1954, p. 385. 
5
Ivi, p. 389.  
6
 BARSOTTI 1963, p. 67, n. 191. 
7
 BARACCHINI 1896, pp. 117-118. 
8
 CARLI 1989, p. 160. 
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rimane ferma su queste posizioni: nielli di scuola senese della metà del secolo 
XV e decorazioni di scuola fiorentina della fine dello stesso secolo9. 
Un notevole contributo al dibattito viene da un saggio recente di Emilio 
Tolaini che durante lo spoglio dei registri quattrocenteschi dell’Università dei 
Cappellani ha ritrovato alcuni documenti che ha ricondotto al nostro 
reliquiario. Nel registro dove sono segnate le entrate e le uscite relative a San 
Piero a Grado, alla data del 23 febbraio 1464, è annotato un pagamento di 
dieci lire a «Chola e Paulo dipintori»10 per mettere «a oro fine» un reliquiario 
in legno per San Piero che sarebbe costato complessivamente venti soldi. Per il 
Tolaini si tratta sicuramente della cassetta contenente il sangue di San 
Clemente per la quale sarebbero state create dal prete Antonio Guiducci 
anche due «aste di fagio per la barella»11 da usare probabilmente durante le 
processioni. Tuttavia questa somma piuttosto modesta non può essere servita 
alla realizzazione del coperchio d’argento, la parte artisticamente più rilevante 
dell’oggetto in esame, per la quale è indispensabile pensare ad un orafo 
sicuramente aggiornato sulle novità fiorentine. Lo stesso studioso ipotizza per 
il finanziamento di questo lavoro di oreficeria la mano dell’arcivescovo Filippo 
                                                          
9
 Si riassume brevemente in questa nota la bibliografia relativa al nostro reliquiario successiva al 1989 
poiché non apporta alcuna novità al dibattito. Giampiero Lucchesi parla di manifattura toscana del 
secolo XV [LUCCHESI 1993, p. 60]; Waldo Dolfi riprende dal Sainati la storia della processione della 
reliquia di cui tratteremo più ampiamente nel testo e descrive il cofanetto come opera della metà del 
Quattrocento con nielli di scuola senese e santi di ispirazione fiorentina. Il Dolfi scrive che la cassetta 
contiene al suo interno anche «uno stinco di San Clemente», ma non è chiara la fonte di questa 
attestazione perché negli inventari si parla anche di un pezzo d’osso del Santo, ma si fa sempre 
riferimento a due reliquiari distinti. Il Sainati scrive che «nella Primaziale, oltre a uno Stinco di S. 
Clemente, abbiamo una pietra, sulla quale è tradizione che cadessero alcune gocce di sangue […]», 
frase che potrebbe aver suscitato tale confusione; cfr. SAINATI 1898, p. 207; [DOLFI 2004, p. 193]; per 
completezza citiamo anche la pubblicazione di una foto del reliquiario di San Clemente nel saggio 
curato da Stefano Sodi [SODI 2003, p. 131]. 
10
 I due artisti sarebbero Cola di Antonio e il suo collaboratore Paolo di Pasquino. Il primo appartiene 
alla schiera di fiorentini che arrivarono a Pisa dopo l’acquisto della città nel 1406 ed è attestato come 
apprendista presso la bottega del pittore Filippo di Francesco da Siena già dal 1411. Alcuni anni più 
tardi è tra gli artisti fiorentini che lavorano alla chiesa del Carmine per cui dipinge un paliotto d’altare. 
La collaborazione con Paolo di Pasquino risalirebbe agli ultimi anni della sua vita quando entrambi 
sono chiamati dall’operaio Andrea di Baldo a «dipingere e acconciare» la statua di San Giovanni nel 
fonte battesimale di Pisa. Il 15 gennaio 1466 quando Cola fa redigere il suo testamento, Paolo di 
Pasquino è uno dei testimoni. TOLAINI 2004, p. 42-44. 
11
 Ibidem. 
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de’ Medici o di Piero de’ Medici e giustifica così l’assenza di ulteriori voci di 
spesa per il reliquiario sul registro12. Se questi pagamenti sono da imputare 
realmente alla realizzazione di una perduta cassetta lignea, occorre 
necessariamente chiedersi quale fosse l’aspetto di quest’ultima, specialmente 
alla luce di un altro documento, pubblicato da Maria Fanucci Lovitch, che 
sposta l’esecuzione della cassetta marmorea al 162613. In un atto notarile 
conservato presso l’Archivio di Stato di Firenze, datato 19 giugno 1626, 
l’Università dei Cappellani si sarebbe accordata con l’operaio del Duomo per 
collocare presso l’altare di San Clemente la «santa reliquia del miracoloso 
sangue di detto santo, contenuta in una custodia di marmo che maestro Fazio 
[del fu Domenico Volpi da Carrara, scalpellino e lapicida] aveva fatto per conto 
di detta Università»14. Quanto detto ci porterebbe ad ipotizzare l’esistenza di 
una prima cassetta lignea, probabilmente dipinta e dorata, eseguita nel 1464 
da Cola d’Antonio da Firenze e Paolo di Pasquino, completata forse dal 
coperchio con le decorazioni a sbalzo e niello fatte da un terzo artista, un 
orefice di cui non si conosce ancora il nome. Possiamo facilmente pensare che 
questa primitiva cassetta si fosse rovinata col tempo e con l’uso (giova qui 
ricordare le lunghe processioni annue fino alla basilica di San Piero a Grado), 
ma non si comprende la scelta successiva di realizzare una nuova cassetta non 
più in legno o magari in bronzo dorato, bensì in marmo. Forse in epoca di 
controriforma si cerca di legittimare l’importanza della reliquia creando un 
legame diretto con la sua origine: il contenitore in marmo richiama 
immediatamente la lastra consacrata da papa Clemente I per ordine di San 
Pietro, proveniente proprio da quel primo altare di pietra che lo stesso 
Apostolo, appena sbarcato sulle foci dell’Arno, aveva voluto15. Ciò non basta 
                                                          
12
 Ivi, p. 42. 
13
 FANUCCI LOVITCH 1995, vol. 2, p. 152. 
14
 Ivi, p. 152. 
15
 La storia appartiene all’ambito delle antiche tradizioni agiografiche, nate per lo più in epoca 
medievale, per ricollegare l’origine di una Chiesa locale all’età apostolica oppure per creare luoghi di 
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tuttavia a spiegare il sapore fortemente trecentesco dell’urna con una base 
modanata fortemente aggettante e una lavorazione tecnicamente assai 
semplice ma portata ad un rifinito grado di lucidatura (Figura 2). Che il maestro 
Fazio del fu Domenico Volpi da Carrara abbia semplicemente trasportato nel 
marmo quelle che erano le dimensioni della cassetta lignea, limitandosi a 
ricreare una struttura formalmente simile? Della cassetta originale resterebbe 
dunque solo il coperchio coi nielli e anche le placchette con gli Apostoli 
conserverebbero solo un forte gusto neoquattrocentesco vedendo confermata 
la loro datazione alla fine del secolo XVI se non addirittura nel terzo decennio 





Tuttavia, il contributo del Tolaini non risolve definitivamente la questione 
poiché i documenti pubblicati lasciano aperte anche altre possibili 
interpretazioni. Come già accennato, una datazione così tarda per l’urna 
marmorea crea molte perplessità: la sua base fortemente aggettante, con le 
linee dei tori e delle gole non molto curate, risulta decisamente troppo poco 
vitruviana per lasciar agevolmente spostare la sua esecuzione al 1626 e anche 
                                                                                                                                                                       
culto capaci di attirare i pellegrini. Cfr. «[Pietro] proveniente dalla Siria, sarebbe sbarcato alle foci 
dell’Arno intorno agli anni 42-44, prima tappa del suo itinerario verso Roma. Appena approdato, 
l’Apostolo avrebbe qui eretto il primo altare di pietra in Italia, che sarebbe poi stato consacrato con il 
sacro crisma dal suo successore il papa Clemente I»; SODI 2003, p. 12. 
Figura 2. Il reliquiario di San Clemente. Particolare dell’urna marmorea e delle placchette del sec. XVII. 
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la qualità del marmo sembra decisamente più antica. È possibile pensare al 
semplice riuso di un pezzo trecentesco con l’aggiunta delle placchette 
decorative, ma in effetti le probabilità di trovare, nel Seicento, una vecchia 
urna marmorea trecentesca di dimensioni perfettamente corrispondenti ad un 
coperchio del secolo XV sembrano piuttosto remote. Resta spazio anche per 
una diversa ipotesi interpretativa: è verosimile che entrambi i documenti si 
riferiscano non alla nostra cassetta bensì ad un contenitore protettivo per il 
reliquiario attuale? Nell’atto notarile del 1626 la reliquia da collocare 
sull’altare di San Clemente è «contenuta in una custodia di marmo»16 e questo 
non è sufficiente a stabilire se si tratti della nostra cassetta o, come probabile, 
di un suo contenitore.  
Riassumendo, in questa data l’Università dei Cappellani potrebbe essersi 
adoperata per sostituire il primitivo contenitore ligneo con uno in marmo e 
per provvedere alla realizzazione delle nuove placchette decorative in 
sostituzione di altre, perdute o rovinate dal tempo, o di un’antica decorazione 
pittorica di cui oggi non resta traccia. 
 A questo punto, prima di approfondire le problematiche relative 
all’iconografia e allo stile, possono essere utili una precisa descrizione 
dell’oggetto e una ricostruzione della sua storia. 
                                                          
16
 FANUCCI LOVITCH 1995, vol. 2, p. 152. 

















2.1.   La cassetta in marmo 
 
Come già accennato il reliquiario di San Clemente è costituito da due 
parti ben distinte: una piccola urna di marmo rettangolare, decorata con 
placchette in bronzo dorato che ritraggono gli Apostoli, e un coperchio 
d’argento a quattro spioventi – con otto nielli – aperto nella parte superiore 
per lasciar vedere la sottostante reliquia attraverso una grata (Tavola 1). 
L’oggetto presenta numerose lacune sia nella parte lapidea che nella 
decorazione orafa, ma l’ultimo restauro ha restituito una buona leggibilità alle 
parti figurate prima offuscate dai depositi di sporco17. 
Il contenitore marmoreo presenta numerose ed evidenti rotture nella 
cornice terminale inferiore; una mancanza riguarda anche uno dei lati corti 
                                                          
17
 L’ultimo restauro è stato effettuato da Giovanni Morigi intorno agli anni Novanta del sec. XX. 
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dove, insieme alla lacuna della pietra, è andata perduta anche una delle 
placchette triangolari decorata con motivi vegetali (Tavola 2). Sullo stesso lato è 
presente anche una lesione nella cornice (Tavola 2). Le losanghe degli Apostoli 
sono in uno stato migliore, non essendo presenti lacune ad eccezione di una 
leggera consunzione della patina dorata in alcuni punti. Meno felice è lo stato 
di conservazione del coperchio che mostra di aver sofferto in diversi punti: 
mancano alcuni dei putti rapportati e, tra quelli rimasti, non tutti sono 
completamente integri avendo perduto o la testa o altre parti del corpo. Molte 
delle teste dei putti, poste tra le cornici, risultano schiacciate così come alcune 
di quelle dei serafini. Le numerose mancanze e ammaccature possono esser 
dovute a danni di tipo meccanico riconducibili a urti e cadute causati dall’uso. 
La cassetta, ricavata in un unico blocco, si eleva su una base sporgente 
semplicemente modanata e presenta i quattro lati suddivisi in specchiature 
rettangolari: due sui lati corti e quattro su quelli lunghi; ogni specchiatura, 
realizzata ad incavo nel marmo, contiene all’interno delle cornici a losanghe, 
placchette in bronzo dorato che ritraggono le figure degli Apostoli, realizzate a 
sbalzo su un fondo punzonato con motivi a piccoli cerchi. Gli angoli vuoti tra le 
cornici a losanghe e quelle rettangolari che le includono, sono riempiti con 
delle placchette triangolari, sempre in bronzo dorato, decorate con motivi 
vegetali uguali per tutte. Ogni specchiatura è circondata da una piccola cornice 
incisa nel marmo che sembra contenere lievi tracce di cromia; lo stesso per la 
parte interna delle losanghe (Tavola 4). 
Gli Apostoli sono tutti ritratti col busto tagliato al di sotto della vita, 
leggermente ruotati, ma in modo così tenue da apparire frontali ad una prima 
visione; solo due sono colti di profilo. A partire dal lato corto, decorato col 
niello raffigurante San Giuliano (per una descrizione precisa dei nielli si veda 
più avanti nel testo), troviamo nelle diverse formelle: San Pietro e San Paolo, il 
primo con le chiavi in mano il secondo con la spada e il libro; su uno dei lati 
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lunghi sono riconoscibili Sant’Andrea (Tavola 4) che abbraccia la croce 
decussata del suo martirio e San Giovanni (Tavola 5), impegnato a benedire il 
calice avvelenato; più incerta l’identificazione degli altri due apostoli che 
potrebbero essere San Giacomo minore e San Filippo. Procedendo sul secondo 
lato corto sono raffigurati San Tommaso, con una squadra e un libro, e San 
Bartolomeo che impugna il coltello con la sinistra, mentre su quello lungo 
dovrebbero essere San Giuda Taddeo, San Matteo con l’alabarda e il libro, San 
Giacomo maggiore e San Simone18. 
La cassetta marmorea è sormontata da un coperchio a spiovente in 
argento lavorato a sbalzo con una ricca decorazione e dei nielli figurati. Sui lati 
corti sono posti, al centro, dei clipei lavorati a niello – circondati da una 
cornice circolare – e affiancati da due coppie di putti stanti reggifestoni (Tavola 
6). Questi ultimi, realizzati a stampo, emergono lucidi e lisci dal fondo 
punzonato con un motivo a piccoli cerchi e si dispongono simmetricamente ai 
lati del tondo mentre tra loro, sopra ogni festone, è collocata la testa di un 
serafino. Sui lati lunghi troviamo un clipeo centrale niellato, sempre affiancato 
da coppie di putti reggifestoni, e alle estremità altri due nielli racchiusi entro 
formelle rettangolari lobate e figurate con Storie della vita di San Clemente 
(Tavola 7). Gli spazi lasciati vuoti nei punti di tangenza delle diverse cornici sono 
riempiti da delle piccole teste di putti realizzate a stampo, due sui lati corti e 
sei su quelli lunghi; quattro piccoli chiodini fissano ciascuna formella alla 
cornice e il tutto è collegato alla struttura del coperchio da chiodi con testa a 
rosetta (due per ogni lato; Tavola 8). 
                                                          
18
 Per l’identificazione iconografica degli Apostoli si rimanda al sempre valido repertorio curato da 
George Kaftal [KAFTAL 1952];per San Pietro pp. 799-815; per San Paolo pp. 783-789; per Sant’Andrea 
pp. 36-45; per San Giovanni pp. 560-569; per San Giacomo minore pp. 504-506; per San Filippo pp. 
841-846; per San Tommaso pp. 969-977; per San Bartolomeo pp. 137-139; per San Giuda Taddeo pp. 
965-968 ; per San Matteo pp. 725-729; per San Giacomo maggiore pp. 508-518; per San Simone pp. 
940-942. 
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La parte superiore del coperchio non è chiusa, ma protetta da una rete 
con maglie romboidali contenuta in una cornice rettangolare decorata a 
traforo con fiori quadrilobati e sormontata da una sottile lastra di vetro inclusa 
in una cornice filettata. Questa soluzione permette di vedere la sottostante 
reliquia, costituita dalla pietra sulla quale sarebbero cadute tre gocce di 
sangue dal naso di San Clemente.  
 
2.2. Il fregio e i nielli figurati  
 
Grande attenzione merita il motivo del fregio che decora i quattro lati del 
coperchio. Esso si articola in una serie di putti rapportati realizzati a stampo da 
due matrici principali, variate tra loro solo per quel che riguarda la posizione 
delle braccia (Tavola 9). I putti derivanti dal primo tipo (che chiameremo A) 
hanno il braccio sinistro teso verso l’altro e quello destro leggermente 
ripiegato dietro la schiena a trattenere i festoni; quelli derivanti dalla matrice B 
hanno il braccio destro teso verso l’alto per reggere la ghirlanda o sostenere i 
tondi e il sinistro allungato verso il basso. I putti sono completamente nudi, 
hanno il busto ruotato quasi frontalmente, le ali leggermente aperte e la testa 
girata verso la gamba portante (destra per il modello A, sinistra per quello B) 
mentre l’altra è flessa. Ogni coppia sorregge una ghirlanda vegetale con al 
centro un fiore a cinque petali e in corrispondenza di quest’ultimo è posta in 
alto la testa di un piccolo serafino (Tavola 10). Ghirlanda e fiore sono realizzati a 
sbalzo e a cesello, la testa del serafino, frontale o leggermente ruotata a 
seconda della posizione, a sbalzo. I motivi descritti emergono per contrasto 
rispetto al fondo dorato punzonato con dei cerchietti – lasciato liscio e senza 
foglia dorata nelle zone predisposte al successivo inserimento dei putti – e 
sono fissati alla struttura per mezzo di tre piccoli chiodini. Tutti gli elementi in 
____________________________________________________ Il reliquiario di San Clemente 
 
 15 
rilievo, comprese le cornici delle formelle, sono in argento per risaltare meglio 
sul fondo dorato.  
Il tema dei putti che sorreggono una ghirlanda è un soggetto caro all’arte 
rinascimentale che nel tempo lo libera da qualsiasi implicazione funeraria per 
assumerlo a puro valore decorativo19. Il primo esempio di ripresa di questo 
motivo antico è costituito dalla base del sarcofago di Ilaria del Carretto ad 
opera di Jacopo della Quercia. I piccoli putti alati, disposti ai due lati della 
tomba, sorreggono dei pesantissimi festoni e sembrano anticipare di qualche 
anno la predilezione che Donatello avrà per questo tema anche se l’artista 
fiorentino li animerà spesso di una dionisiaca vivacità. La fortuna del motivo è 
testimoniata dal largo uso che se ne fece in diversi aspetti dell’arte, non solo 
legata ai monumenti funebri. La combinazione di putti, ghirlande, coroncine – 
ma anche cartigli o clipei – si trova nelle decorazioni a graffito delle facciate 
dei palazzi come in quelli Vecchietti e Nasi a Firenze20, sulle trabeazioni del 
palazzo che fa da quinta al Banchetto di Erode di Masolino e dell’architettura 
che incornicia gli Uomini Illustri affrescati da Andrea del Castagno nella Villa 
Carducci a Legnaia, nella Sacrestia delle Messe del Duomo di Firenze e ancora 
nei monumenti funebri di Michelozzo per Bartolomeo Aragazzi e di Bernardo 
Rossellini per Leonardo Bruni. L’artista, sicuramente aggiornato sulle novità 
fiorentine, poteva comunque trovare degli esempi concreti nelle immediate 
vicinanze poiché non mancavano all’interno del Camposanto sarcofagi e urne 
d’età antica decorati con analoghi motivi21. 
 Le figure entro i tondi niellati probabilmente precedono di qualche anno 
il fregio oppure sono state eseguite da un diverso artista ancora legato al 
linguaggio del gotico internazionale. Esse sono state diversamente identificate, 
                                                          
19
 Un’utile digressione su questo tema si trova in HAINES 1983, pp. 211-219. 
20
 THIEM 1964; n. 24, p. 70, tavv. 41-46 e n. 26, pp. 72-73, tavv. 50-52. 
21
 A titolo esemplificativo si citano da Arias-Cristiani-Gabba 1977 i seguenti rilievi: A 7 int., p. 101, f. 83, 
tav. XLI; B 2 est, pp. 114-116, f. 118, B 4 est, pp. 117-119, f. 123, tav LX; C 3 est, p. 125-126, f. 135, tav. 
LXIV. 
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tanto che il programma iconografico è in parte ancora incerto: per Roberto 
Papini22 sarebbero Cristo e le tre Virtù Teologali, mentre nel catalogo della 
Mostra di arte sacra antica di Pisa23 sono presentate come Cristo, Vergine con 
Bambino, Fede e San Giuliano.  
Nel primo clipeo (Tavola 11), partendo da uno dei lati corti, è 
rappresentato un giovane santo stante, con la figura elegantemente arcuata e 
abbigliato come un cavaliere, con mantello e tunica corta al ginocchio. La linea 
sinuosa del corpo risente ancora dell’influenza del gotico internazionale; il 
mantello è fermato sulla spalla destra e copre per metà il braccio sinistro – che 
impugna una spada con la punta rivolta verso il basso – mentre lascia 
completamente scoperto quello destro che regge nella mano una croce 
patente. Il nimbo e la pettinatura, con capelli che sembrano mossi e 
leggermente lunghi sul collo, sono meno leggibili a causa del cattivo stato di 
conservazione del niello. Ai piedi del Santo sono inginocchiate due figure 
oranti col capo coperto da un cappuccio, evidenti membri di una confraternita. 
Nel tondo è stata riconosciuta una possibile allegoria della Carità o una 
rappresentazione di San Giuliano l’Ospitaliere. Quest’ultima ipotesi appare 
decisamente più probabile considerando anche che, poco dopo la metà del XV 
secolo, l’oratorio di San Giuliano ricevette il privilegio di avere in consegna 
dalla cattedrale la pietra di San Clemente per portarla in processione la prima 
domenica d’agosto24.  
Nel secondo tondo lavorato a niello (Tavola 12), su un fondo fittamente 
inciso con linee oblique incrociate, è rappresentato Cristo assiso in trono. 
L’identificazione con Cristo non è immediata poiché l’iconografia del volto 
ricorda piuttosto quella abitualmente utilizzata per San Pietro: barba folta 
leggermente lunga, capelli corti e, nel nostro caso, con qualche segno di 
                                                          
22
 PAPINI 1912, p. 168. 
23
 Mostra d’arte sacra antica 1953,  n. 23.  
24
 RONZANI 2005, pp. 127-128; cfr.  CARDOSI 1675 [1844], p. 54-55 e SAINATI 1898, p. 207.  
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calvizie. Ma la figura presenta anche il nimbo crociato, la mano destra 
benedicente e la sinistra che regge un libro aperto su cui possiamo leggere 
«Ego sum lux», classici attributi di Cristo. Si potrebbe pensare ad una citazione 
colta da parte dell’artista, che avrebbe volutamente unito le due iconografie 
per sottolineare la continuità Cristo-Pietro come guide della chiesa universale. 
Legame esteso anche a San Clemente, per lungo tempo creduto il diretto 
successore di San Pietro, e di cui la cassetta custodiva un’attestazione 
miracolosa. Oppure si potrebbe pensare più semplicemente ad un banale 
errore: l’artista avrebbe volutamente rappresentato San Pietro e solo 
successivamente ne avrebbe modificato l’iconografia ripartendo il nimbo e 
aggiungendo i primi passi del versetto evangelico al libro aperto.  
La figura del Cristo-Pietro, abbigliata con tunica ed himation, siede su una 
cattedra vista di scorcio contribuendo a dare una live profondità alla 
rappresentazione, mentre lo schienale concavo è racchiuso da due pilastrini 
sormontati da una sfera. 
Il terzo tondo raffigura una santa (Tavola 13), identificata con l’allegoria 
della Fede25, assisa su un trono che ricorda una semplice ara marmorea. La 
figura femminile, colta con la testa e, in modo appena percettibile, il busto 
ruotati verso destra, ha le gambe rivolte dalla parte opposta e indossa una 
veste trattenuta sotto il seno da una cintura e un mantello che copre la sola 
spalla sinistra e la gambe. Nella mano destra, incisa con qualche incertezza 
anatomica, regge una croce mentre nell’altra impugna una spada con la punta 
rivolta in basso. Ai suoi piedi sono ben visibili le figure di due oranti, 
inginocchiate e incappucciate, poste davanti al trono, mentre alle sue spalle 
potrebbero trovarsi altri due disciplinati resi poco leggibili a causa del cattivo 
stato di conservazione del niello. L’identificazione con la Fede lascia qualche 
margine di incertezza, ma può essere ulteriormente avvalorata dal fatto che 
                                                          
25
 Mostra d’arte sacra antica 1953,  n. 23. 
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Pisa era ritenuta una delle più antiche città ad essere stata convertita al 
cristianesimo, tanto che Carlo Cardosi nelle sue Glorie di Pisa, raccolte nel 
1675, scrive che essa era riconosciuta «non tanto per essere [una] delle più 
antiche Città d’Italia […]; ma molto più e maggiormente per l’antichità della 
santa Fede, che per la grazia del Signore ne ricevette d’essere delle prime Città 
di tutta Italia visitata e chiamata alla vera Fede e cognizione del grande 
Iddio»26. 
Nell’ultimo clipeo è ritratta la Vergine col Bambino (Tavola 14) assisa su 
uno scranno simile ai precedenti, ma con la modanatura superiore dentellata. 
Lo schienale è sostituito da un drappo di stoffa legato con tre nodi (due sono 
visibili mentre il terzo è occultato dalla testa della Vergine) direttamente posti 
in rapporto con la cornice filettata che corre lungo il bordo del tondo. Il 
Bambino, saldamente in grembo alla madre, è tratteggiato in modo essenziale, 
con le membra che risentono della rigidità del bulino e  con la testa 
leggermente incassata tra le piccole spalle. Le braccia aperte e le gambe, la 
destra allungata e la sinistra ripiegate verso il corpo, contribuiscono a 
movimentare lievemente la scena.  
Le immagini raffigurate dentro le formelle bislunghe polilobate sono 
state genericamente ricondotte ad «alcune storie di San Clemente, fra cui la 
consacrazione di S. Piero a Grado»27, ma non sono state maggiormente 
indagate. L’uso di formelle rettangolari lobate è piuttosto frequente nell’arte 
quattrocentesca specialmente per contenere singole figure ad ornamento di 
cornici o predelle di polittici. Questa forma è usata da Martino di Bartolomeo 
per le sue Storie della vita di Santa Brigida di Svezia oggi conservate alla 
Gemäldegalerie di Berlino (Tavola 15)28, da Giovanni dal Ponte e Lorenzo di 
Monaco nei pilastri delle cornici dei rispettivi polittici dell’Assunzione di San 
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 Cardosi 1675 [1844], p. 19. 
27
 PAPINI 1912, p. 168. 
28
 KAFTAL 1952, figg. 236 e 238. 
____________________________________________________ Il reliquiario di San Clemente 
 
 19 
Giovanni Evangelista (National Gallery di Londra; Tavola 16) e 
dell’Incoronazione della Vergine agli Uffizi di Firenze29. 
Per la descrizione dei nielli con le Scene di San Clemente si procederà 
seguendo l’ordine di quella che appare la lettura più verosimile di quanto 
narrato nelle singole formelle. Bisogna sottolineare che l’attuale disposizione 
non segue l’ordine logico di seguito indicato, probabilmente modificato in 
occasione di un vecchio smontaggio e rimontaggio dell’oggetto. Esse non 
appartengono all’agiografia canonica del Santo, costituendo un unicum dal 
punto di vista iconografico. Non vi sono narrati, infatti, né l’episodio del suo 
martirio né gli eventi miracolosi ad esso legati. 
Partendo dal lato lungo con il clipeo della Vergine con Bambino la prima 
placchetta in ordine cronologico sembra essere quella a destra di chi guarda 
(Tavola 17). In essa è raffigurato il momento dell’apparizione miracolosa di San 
Pietro – separato dal mondo terreno da una mezza mandorla – a San 
Clemente papa durante la celebrazione della messa; alle spalle di quest’ultimo 
sono presenti quattro chierici e uno di essi regge tra le mani la tiara. La scena è 
ambientata all’interno di una chiesa il cui piccolo spazio è definito da un 
semplice portico, ma contemporaneamente ci viene mostrato anche un 
esterno dove sullo sfondo possiamo facilmente riconoscere l’architettura della 
chiesa di San Piero a Grado con vicino l’Arno. La certezza che si tratti proprio 
del momento iniziale della narrazione ci viene dalla presenza del calice e della 
patena sopra l’altare ad indicare la celebrazione della messa in corso, dal gesto 
di San Pietro – che sembra indicare con l’indice proprio la chiesa sullo sfondo – 
e dalle fonti storiche. Narra infatti il Roncioni come papa Clemente I, «mentre 
in Roma celebrava con molta devozione la Messa, in un tratto fu veduto come 
dormire; e dopo tre ore ritornato in sé stesso (che così gli pareva), allegò scuse 
                                                          
29
 Per Giovanni del Ponte vedi FREMANTLE 1975, fig. 738, mentre per Lorenzo di Monaco si rimanda 
all’immagine pubblicata in op. cit., fig. 767. 
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al popolo dicendo, che egli era stato di necessità in quello spazio di tempo a 
consagrare la chiesa pisana dedicata a san Pietro, per sua commissione: e per 
certa fede di questo fatto aveva lasciato tre gocciole di sangue in detta chiesa 
sopra una pietra di marmo […]. Dal che si comprende, che un angelo in figura 
di San Clemente stette in Roma per quel tempo che il detto pontefice 
corporalmente fu in Pisa dall’angelo portato»30.  
La narrazione dovrebbe quindi proseguire nella placchetta posta a destra 
di chi osserva il lato opposto, ambientata questa volta all’esterno della basilica 
di San Piero a Grado (Tavola 18). In questa scena ci sono infatti due personaggi 
principali: un papa e un vescovo, riconoscibili rispettivamente dal triregno e 
dalla mitria, si incontrano nella parte centrale della formella. Il papa, 
rappresentato in volo sorretto da due angeli, dovrebbe essere Clemente I che 
arriva per consacrare l’altare della basilica e viene accolto da quello che 
potrebbe essere il vescovo di Pisa seguito da un corteo di chierici tonsurati. 
La scena seguente (alla sinistra di chi guarda sul lato col niello di Cristo-
Pietro) mostra il vescovo che, tolta la mitria in quello che potrebbe essere un 
gesto di riverenza, accompagna il pontefice in processione verso l’ingresso 
della basilica (Tavola 19). Che si tratti sempre della chiesa di San Piero a Grado 
siamo certi grazie alla presenza del fiume, che scorre sulla destra e si allunga 
come un nastro fino alla parte bassa della formella, e dal fatto che l’edificio 
rappresentato conserva sempre le stesse caratteristiche architettoniche: 
facciata a salienti, tre navate e abside semicircolare nella parte posteriore. 
L’ultima formella (Tavola 20), nella placchetta a sinistra sul lato con il niello 
della Vergine, rappresenterebbe quindi il momento dell’epitassi: San Clemente 
è ancora davanti all’altare sul quale si vedono le tre gocce di sangue, la 
consacrazione col sacro crisma e già avvenuta e il pontefice potrebbe essere 
impegnato nella vestizione della mensa; alle sue spalle altri personaggi, 
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 RONCIONI [1844], pp. 30-33.  
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diversamente disposti, assistono all’avvenimento miracoloso ed uno di essi si 
inginocchia con riverenza. 










      






       
 
Tavola 4. Particolare delle formelle con gli Apostoli: Sant’Andrea e San Filippo. 
 
     
 
 





Tavola 6. Coperchio in argento dorato lavorato a sbalzo e cesello e con nielli figurati: uno dei lati corti. 
 
Tavola 7. Coperchio in argento dorato lavorato a sbalzo e cesello e con nielli figurati: uno dei lati lunghi. 
          






                
 
Tavola 9. Coperchio in argento dorato lavorato a sbalzo e cesello e con nielli figurati; particolare dei 





Tavola 10. Coperchio in argento dorato lavorato a sbalzo e cesello e con nielli figurati; particolare del 







Tavola 11. Niello: San Giuliano l’Ospitaliere. 
 
 


















    
 
Tavola 15. Martino di Bartolomeo, Storie della vita di Santa Brigida di Svezia; Berlino, Gemäldegalerie. 
                          
 














Tavola 18. Niello: Scene della vita di San Clemente: San Clemente trasportato in volo dagli angeli 














Tavola 20. Niello: Scene della vita di San Clemente: consacrazione dell’altare e miracolo dell’epitassi. 













Il reliquiario di San Clemente, considerato nella sua globalità, appare 
quasi un pastiche di materiali, epoche e stili diversi. Analizzandolo più nel 
dettaglio, sembra che ognuno degli artisti di seguito intervenuti abbia lasciato 
sull’oggetto il segno del gusto del proprio tempo e il retaggio del proprio 
bagaglio visivo. Esso costituisce un unicum nel suo genere, non trovando 
riscontro né in altri reliquiari né in cofanetti destinati ad un uso più profano. La 
cassetta rettangolare suggerisce alla mente diverse fonti iconografiche:  nella 
forma e nel materiale (una scelta decisamente inusuale quella del marmo se 
consideriamo che il reliquiario subiva frequenti spostamenti) richiama le 
antiche capsellae di epoca paleocristiana, ma anche i sarcofagi spesso dipinti 
nelle scene di Resurrezione oppure alcuni carri dedicati alla raffigurazione dei 
Trionfi petrarcheschi31. 
                                                          
31
 Per una visione più ampia della fortuna iconografica dei Trionfi di Francesco Petrarca si veda il testo, 
sempre valido, di ESSLING MASSENA – MUNTZ 1902. 
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Una struttura simile hanno i carri dipinti in un Trionfo della Morte 
(Firenze, Museo di Palazzo Davanzati) attribuito a Giovanni di Ser Giovanni32, 
detto lo Scheggia, e quelli realizzati da un’artista anonimo nei Trionfi 
dell’Onore, della Castità e della Morte (Londra, Victoria and Albert Museum) 
che decorano un cassone nuziale quattrocentesco33. Hanno forme affini anche 
la tomba, ormai vuota, dipinta due volte da Jacopo di Cione – nella tavola della 
Resurrezione di Cristo e in quella de Le tre Marie al sepolcro, oggi conservate 
alla National Gallery di Londra34 – e l’arca raffigurata nella predella Infermi e 
pellegrini alla tomba di San Nicola, realizzata da Gentile da Fabriano per il 
Polittico Quaratesi35; mentre è presente un’analoga decorazione a losanghe 
nei due avelli funebri trecenteschi, dedicati uno a Ricciardo di Graziano e 
l’altro ai “figli di Bettori”, posti sulla facciata della chiesa di San Francesco a 
Lucca36.  
Per quel che riguarda il ciclo degli Apostoli, che orna le fasce laterali 
dell’urna, la sua probabile datazione al terzo decennio del secolo XVII è già 
stata discussa nel primo capitolo e a ulteriore conferma di questa data 
accorrono alcune attestazioni stilistiche tipiche degli artisti toscani 
controriformati. Il gusto di queste figure è vicino a quello di artisti che hanno 
conosciuto gli sviluppi del Manierismo: con una torsione a volte nervosa dei 
busti o dei volti e la volumetria dei panneggi volutamente enfatizzata, che li 
allontanano da quella semplicità quattrocentesca che pur vorrebbero emulare. 
Sono Apostoli che si richiamano alle figure dipinte da Santi di Tito37 alla fine 
del secolo precedente e al Giambologna della scultura sacra, come nel S. 
                                                          
32
 Una riproduzione dei pannelli curvi raffiguranti i Trionfi si trova nell’op.cit. a pag. 139, ma qui sono 
attribuiti a Matteo de’ Pasti.   
33
 Ivi, pag. 148. 
34
 FREMANTLE 1975, figg. 322 e 323.   
35
 Laureati – Mochi Onori 2006, p.263, tav. VI.3i. 
36
 Donati 2009, pp. 49-60 e figg. 20-21. 
37
 Per l’importanza della figura di Santi di Tito (1536-1603) si veda l’esauriente nota in VOSS 1994 (n. 
240
a
; pp. 406-407) in cui viene velocemente ripercorsa la principale bibliografia dedicata all’artista.  
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Pietro per l’Altare della Libertà nella Chiesa di S. Martino a Lucca38 oppure nel 
San Giovanni Battista e nel San Filippo per la Cappella Salviati nella Chiesa di S. 
Marco a Firenze39. 
Di rilevanza maggiore dal punto di vista storico-artistico è la decorazione 
del coperchio d’argento, nel cui fregio l’orefice esecutore mostra tutta la sua 
conoscenza delle novità fiorentine. Sulla fortuna rinascimentale del tema dei 
putti che reggono una abbiamo già avuto modo di scrivere nel secondo 
capitolo, ma in questa fase ci preme soffermarci ulteriormente sulla loro 
iconografia. Termine indiscusso di paragone per queste figure sono i «tre 
fanciullini ignudi, o angioletti»40 creati da Donatello per la decorazione del 
tabernacolo del Battistero di Siena (1429). Essi si articolano liberamente nello 
spazio e, seppur privi di quella dionisica frenesia che spesso caratterizza i putti 
di Donatello, hanno una vigorosa vitalità e «si impongono per la loro costruita 
saldezza formale, per la varietà straordinaria delle loro soluzioni plastiche» che 
vengono riprese, in minima parte e in maniera estremamente meno ricercata, 
anche nei putti, non a tutto tondo ma a rilievo, presenti nel nostro reliquiario. 
La trattazione del modellato del “tipo A”, con l’addome leggermente rilassato, 
è uguale a quella dell’Angioletto danzante (Tavola 21), così come la disposizione 
delle gambe di quelli del “tipo B”41 è identica a quella dell’Angioletto 
musicante oggi al museo di Berlino (Tavola 22).  
Uno degli aspetti più interessante del nostro reliquiario è sicuramente 
costituito dagli otto nielli figurati che non hanno finora ottenuto la giusta 
attenzione da parte della critica. Come già accennato nel primo capitolo, il loro 
ambito di attribuzione è piuttosto controverso: nel 1953 alla Mostra d’arte 
sacra antica di Pisa si parla di oreficeria fiorentina42, ma nell’anno seguente 
                                                          
38
 AVERY 1987, p. 195, fig. 216. 
39
 HOLDERBAUM 1983, pp. 198-214, pl. LXXXIII-LXXXV. 
40
 CARLI 1967, pp. 21-22 e tavv. XXI-XXVIII. 
41
 Per la suddivisione in “tipo A e tipo B” vedere a p. 14 di questo testo. 
42
 Mostra d’arte sacra antica 1953, p. 24 
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Carlo Ludovico Ragghianti li ascrive tra gli esempi di scuola senese43. Nessuno 
ha però fornito riferimenti iconografici o confronti stilistici in grado di 
avvallare l’una o l’altra ipotesi. Studiandoli attentamente, essi sembrano 
molto più vicini al clima fiorentino della prima metà del Quattrocento, in bilico 
tra ascendenze tardogotiche e primi influssi rinascimentali. 
Infatti, l’impostazione del Cristo-Pietro non è molto lontana da quella 
degli Evangelisti e dei Padri della Chiesa che si vedono nella Porta Nord del 
Battistero di Firenze ad opera del Ghiberti. Seppur decisamente più statico 
nella posizione, esso riprende nel panneggio le curve aggraziate ma ancora 
calligrafiche, vicine ad un certo gusto gotico, proprie delle figure del Ghiberti, 
con la parte posteriore del mantello leggermente ripiegata di lato, sul davanti, 
per articolare maggiormente la veste. Il trono, di chiara ascendenza classica, 
sembra una versione meno slanciata di quello del Sant’Ambrogio, anche se un 
riferimento più immediato lo troviamo in quello decisamente più solido che 
ospita la Madonna con il Bambino nella Cassetta Cesarini44. Ulteriore 
elemento di raccordo visivo è costituito in quest’ultima dai putti reggighirlanda 
che si intravedono sotto il blu dello smalto e che richiamano, per analogia di 
funzione, quelli presenti nel nostro reliquiario.  
Sul piano propriamente artistico l’autore di questi nielli, pur se non 
eccezionalmente dotato a livello tecnico, dimostra comunque delle buone 
capacità grafiche e soprattutto una fervida inventiva iconografica. Il tratto del 
bulino è a volte impreciso, più spesso nelle linee principali della figura e in 
quelle esterne, mentre un leggero tratteggio incrociato identifica le parti in 
ombra. Nella sua sommarietà ricorda quasi uno schizzo a penna velocemente 
acquerellato per non perderne la freschezza grafica. 
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 RAGGHIANTI 1954, p. 389. 
44
 BELLOSI 1990, pp. 185-187. 
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Anche il clipeo della Vergine in trono col Bambino risente della stesse 
temperie artistica del Cristo-Pietro, indecisa com’è tra reminiscenze ancore 
gotiche e una vivacità e una dolcezza che la avvicinano alle Madonne di primo 
Quattrocento. Alle spalle del gruppo, il drappo di stoffa crea un ambiguo gioco 
di profondità spaziali che si annulla o si esalta a seconda del nostro sguardo: se 
focalizziamo l’attenzione sul semplice trono marmoreo o sulla figura della 
Vergine, i semplici panneggi del tessuto posto alle sue spalle a fingere lo 
schienale contribuiscono ad accentuare la profondità creata dalla visione di 
scorcio del trono, ma se osserviamo la parte alta del clipeo, la nostra 
percezione muta poiché il drappo perde in parte la sua funzione di quinta, 
legandosi con due piccoli nodi direttamente al bordo filettato del niello e di 
conseguenza venendo a cadere in primo piano. 
Ancora una volta ci troviamo di fronte ad un’iconografia non scontata sia 
per quel che riguarda la Madonna sia per il Bambino che potrebbero far 
pensare ad un primo sguardo ad un orafo vicino alla scuola senese. La mano 
destra della Vergine e la posizione delle gambe del Bambino sembrano un 
lontano ricordo di quelle dipinte da Duccio di Buoninsegna nella Madonna 
Rucellai, ma questa sensazione scompare dopo un confronto più dettagliato. 
Infatti, i lineamenti del volto della Madonna, pur se essenziali, ci rivelano una 
figura dolce e serena, accostabile, proprio per queste sue peculiarità, ad 
alcune immagini di Filippo Lippi. La lieve inclinazione della testa e lo sguardo 
vagamente abbassato ricordano la Vergine de l’Annunciazione (Tavola 23) oggi 
conservata nella Galleria Nazionale di Palazzo Barberini (Roma)45, mentre 
nell’insieme, e in particolare nella disposizione delle gambe del Bambino, 
possiamo trovare un valido riferimento nella Madonna con Bambino in trono e 
due Angeli (Tavola 24), sempre dello stesso artista, dipinta tra il 1435-7 (oggi al 
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Metropolitan Museum of Art di New York)46. In quest’ultimo dipinto il 
bambino appare decisamente più statico nell’articolazione delle membra, la 
sua figura è maggiormente composta e il  volto più serio, ma la posizione delle 
gambe è pressoché la stessa se consideriamo una leggera variante dovuta alla 
loro rotazione verso la parte frontale e non laterale della scena.  
Questo confronto assume maggiore interesse se esteso anche ad una 
terza opera: una stampa da un niello perduto dell’orafo fiorentino Maso 
Finiguerra (Tavola 25), oggi conservata al British Museum di Londra e datata tra 
il 1450 e il 147047. Le analogie tra le tre composizioni sono molte e non solo 
per la scelta del soggetto, che nelle tre opere sembra procedere verso un 
crescendo di visione intimistica, ma anche per l’impostazione generale e per 
l’identica disposizione del Bambino che trova un riscontro, preciso e non 
scontato, nella presa della Madonna sulla sua gambetta e nel limbo baccellato, 
all’interno del nostro niello e della stampa tratta dall’opera di Maso. Pare 
quasi che la Vergine voglia sistemare il Bambino in grembo trattenendolo con 
una mano all’interno della coscia distesa. Questo rimando diviene ancora più 
stringente se pensiamo che siamo di fronte ad una stampa, che l’immagine è 
impressa al contrario e ribaltandola otteniamo per entrambe le opere una 
Madonna in trono con la testa leggermente ruotata verso sinistra e intenta a 
trattenere in grembo il Bambino, afferrandone con la mano destra l’interno 
della coscia destra e lasciando la gamba sinistra libera di ripiegarsi.  
Alla stessa stirpe di bambini sembra appartenere anche quello 
rappresentato nella Madonna con Bambino in trono con otto Angeli (Tavola 26), 
tavola dipinta da Giovanni dal Ponte e oggi al Fitzwilliam Museum di 
Cambridge48. Qui la Vergine, seduta su un trono marmoreo dallo schienale 
concavo, volge dolcemente lo sguardo verso il Bambino che vivacemente le 
                                                          
46
 Ivi, p. 87 pl. 44; scheda n. 17a. 
47
 LEVENSON – OBERHUBER – SHEENAN 1973, pp. 532-533. 
48
 FREMANTLE 1975, p. 728. 
____________________________________________________ Il reliquiario di San Clemente 
 
 37 
tira il velo. Questa volta egli è posizionato sullo stesso lato di quello della 
stampa tratta dal niello di Maso Finiguerra e cioè sulla gamba destra della 
Madonna. Del resto non è una novità che a volte gli orefici si ispirassero nella 
produzione delle loro opere a fatti pittorici. Lo stesso Maso Finiguerra per la 
sua pace con l’Incoronazione,  oggi al Museo del Bargello di Firenze, trasse 
spunto dall’omonima opera di Filippo Lippi e in quella della Crocifissione, 
sempre nello stesso museo, il cavallo di destra riprende in controparte quello 
dipinto da Domenico Veneziano nell’Adorazione dei Magi di Berlino49. 
Dal punto di vista grafico l’immagine appare ancora più fresca e 
spontanea rispetto a quella descritta precedentemente. La sommarietà 
anatomica del Bambino assume il pregio di esaltarne la vivacità, la mancanza 
di qualsiasi tratto all’interno nel corpo ne alleggerisce la già snella figura, 
associandola qualitativamente ad un rapido schizzo fatto a penna appena 
adombrato da un leggero chiaroscuro ottenuto con tenue tratteggio. Più 
decise le linee esterne, fondamentali per l’articolazione della figura. Gli arti 
sono appena accennati – le mani sono quasi inesistenti e i piedi rapidamente 
espressi –, la testa è incassata nelle spalle e i lineamenti del volto resi in modo 
sommario. Più curata la figura della Vergine, in particolar modo nel ricco 
panneggio del manto e della veste che nelle curve terminali riprendono un 
certo gusto calligrafico. Ancora una volta i tratteggi più spessi sono lasciati alle 
linee “portanti” della figura, mentre il resto del corpo è modulato da un 
chiaroscuro più articolato rispetto a quello del Bambino e anche rispetto a 
quello di Cristo-Pietro. 
Meno evidenti sono i richiami per i clipei con la Fede e con San Giuliano 
l’Ospitaliere. La prima sembra trovare delle antenate illustri nelle figure 
allegoriche delle Virtù rappresentate da Andrea Pisano nella prima porta del 
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Battistero. In quest’ultimo caso colpisce l’identica fattura della spada 
impugnata dalla Temperanza (Tavola 27)50 con quella della nostra Fede, ma il 
linguaggio in cui si risolvono l’impostazione della figura e il panneggio della 
veste è già ampiamente rivolto a quello diffuso da qualche anno dal Ghiberti 
nella Porta Nord. L’articolazione leggermente sovrapposta delle gambe, la 
destra spostata lievemente in avanti e la sinistra arretrata, contribuisce a dare 
un senso di movimento all’intera figura, quasi che la Santa dovesse cambiare 
posizione da un momento all’altro. La resa dell’immagine è tutta risolta entro 
linee curve che ne accentuano la dolcezza, così come il volto, realizzato con la 
stessa sommarietà di quello della Vergine, ne trattiene appena la vivacità. 
Anche dal punto di vista tecnico le due figure sono assimilabili: incisioni più 
profonde  definiscono il profilo della Santa e le linee principali del panneggio, 
mentre linee più lievi e tratti incrociati modulano il chiaroscuro. 
Come nel niello della Madonna con Bambino anche qui ritorna un gioco 
tra la cornice filettata del clipeo e le parti figurate: in questo caso essa 
circonda quasi per intero il tondo e mentre il primo disciplinato sulla sinistra, 
posto davanti ad essa, e il trono, che è invece in secondo piano, 
contribuiscono a dare un senso di profondità alla composizione, il tutto è 
contraddetto nella parte alta dalla testa della Santa che si trova invece in 
primo piano. 
Anche la figura di San Giuliano l’Ospitaliere è ancora legata a flessuosità 
tardogotiche nella linea arcuata del corpo e nell’eleganza della composizione 
simili a quelle che si vedono in numerose figure delle prime formelle della 
Porta Nord del Battistero. Tuttavia, non mancano i richiami con l’omonimo 
Santo dell’Assunzione della Madonna con San Giuliano e San Miniato (Tavola 
28)51 di Andrea del Castagno, oggi allo Staatliche Museen di Berlino. Entrambe 
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le figure sono vestite con abiti della stessa foggia – calzamaglia, tunica e 
mantello corti al ginocchio – e hanno folti capelli ricci lasciati morbidamente 
ricadere sulla nuca. Il mantello è appuntato e chiuso da un fermaglio sulla 
spalla destra e lasciato liberamente ricadere sul davanti da Andrea del 
Castagno, mentre il nostro anonimo niellista lo ripiega sul braccio sinistro del 
Santo per lasciare scoperta la tunica sottostante. Leggermente diverse le 
posizioni delle gambe, con una ponderazione delle parti più decisamente 
sostenuta dalla gamba destra del San Giuliano di Berlino, ad indicare un 
movimento ancora in atto, in cui la posizione subito seguente potrebbe essere 
proprio quella assunta dal Santo del nostro niello.   
I tratti del bulino, pur se molto più rovinati rispetto ai nielli precedenti, 
mostrano una medesima conduzione delle linee da parte dell’artista che 
indugia maggiormente nella resa ondulata dei capelli e nel drappeggio del 
mantello, definito con solchi più profondi. L’orefice mantiene in questo niello 
una libertà di tratto che trova i suoi riferimenti nelle linee impresse da una 
penna più che da un bulino anche se non mancano alcune asperità dovute alla 
resistenza incontrata dallo strumento orafo sulla lamina. Grande attenzione è 
prestata al tratteggio incrociato per il chiaroscuro, ma la mano destra del 
Santo mostra qualche incertezza nell’anatomia, incertezze che abbiamo già 
avuto modo di riscontrare nella mano destra della Fede e negli arti del 
Bambino. 
La stessa vivacità descrittiva e la stessa leggerezza di tocco impronta 
anche i nielli con le Storie della Vita di San Clemente seppur più 
complessamente articolati nel numero delle figure.  
Il niello con la celebrazione della messa a Roma da parte del Santo si 
presenta particolarmente interessante per quel che riguarda la descrizione 
degli spazi che mostrano costruzioni architettoniche molto semplici e piuttosto 
incerte nella prospettiva. L’ingenuità di alcune soluzioni, come le basi delle tre 
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colonne poste sulla stessa linea o l’inclinazione dell’altare, dimostrano che le 
regole prospettiche non erano l’interesse principale del nostro orefice, più 
attento invece alla definizione espressiva delle figure. Le tre colonne poste al 
centro della scena scandiscono lo spazio chiuso (a sinistra) e aperto (sulla 
destra). Quello sacro della celebrazione è delimitato dalle colonne che 
sorreggono due archi sormontati da una trabeazione e da semplici pareti 
mentre in quello esterno si intravede in lontananza la chiesa di San Piero a 
Grado, tratteggiata con pochi solchi di bulino. La prospettiva un po’ sghemba e 
il modo di sintetizzare le architetture ricordano la serie di vedute, 
specialmente di chiese, che accompagnano le pagine del Codice Rustici, ossia 
il Libro intitolato dell’andata o viaggio al S. Sepolcro e al m. Sina 
compilato da Marco di Bartolommeo Rustici orafo di Firenze l’anno 1425, 
di cui si conserva una copia manoscritta presso la Biblioteca del 
Seminario di Cestello a Firenze52; poche, rapide linee per cogliere le 
caratteristiche fondamentali degli edifici e restituirne l’impressione sulla carta. 
Nel nostro caso la fluidità del tratto è ostacolata dalla lastra metallica, ma 
molto simili sono la sintesi volumetrica e alcune incertezze prospettiche. Il 
bulino ritorna sinuoso nel nastro che identifica il corso dell’Arno e in alcune 
delle piccole figure che abitano lo spazio sacro occupandolo quasi 
completamente. Qui troviamo papa Clemente I intento a celebrare la messa: la 
sua figura è tutta articolata su una linea curva, su un arco di cerchio che parte 
dalla testa per arrivare fino ai piedi. Il chierico alle sue spalle, impegnato a 
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sostenere il triregno e con un’espressione distratta sul volto, è impostato sullo 
stesso asse curvo, ma contrapposto a quello di San Clemente. Il Santo indossa 
una pianeta su un camice molto lungo da cui emergono appena le mani giunte 
in preghiera, il volto è colto di profilo e la testa, scoperta, è leggermente 
squadrata. Di fronte a lui compare, in una piccola semi-mandorla profilata con 
un motivo a nastro, il mezzobusto di San Pietro che si sporge da una finestrella 
miracolosamente presente nella parete dietro l’altare. Entrambi i pontefici 
sono incisi nei modi già descritti per le altre figure così come gli altri quattro 
chierici che assistono alla celebrazione: linee più profonde per i contorni e per 
gli accessori e tratti più sottili e spesso incrociati per il chiaroscuro. 
Più articolata nella composizione la scena con l’incontro tra papa 
Clemente e quello che abbiamo supposto essere il vescovo di Pisa. 
L’ambientazione è sempre molto essenziale, l’unica quinta sullo sfondo 
essendo costituita dalla sagoma della chiesa di San Piero a Grado, qui resa con 
qualche particolare in più. Le figure che intervengono nel racconto sono 
caratterizzate da una precisa vivacità espressiva, tratto che sembra costituire 
quasi la cifra artistica del nostro orefice. Apre la scena un piccolo gruppo di 
figure sulla sinistra, con il chierico in primo piano che ci offre la nuca e il capo 
tonsurato; seguono: San Clemente – sorretto in volo da due angeli –, il 
Vescovo e un piccolo corteo, tutto armonicamente composto da figure 
leggermente arcuate e che lasciano intuire, grazie ai loro camici leggermente 
più lunghi su un lato, l’improvviso arrestarsi della processione a causa della 
miracolosa apparizione. Alle spalle del vescovo colpisce l’identica posizione dei 
due chierici: corpo arcuato, tonaca ricoperta da un mantello chiuso sul petto, 
mano destra appoggiata sul fianco o sulla cintura che stringe la vita e mano 
sinistra che trattiene il bordo del mantello che fascia la spalla, scomparendo 
sotto l’avambraccio per poi ricadere in un sinuoso panneggio. La linea arcuata 
dei corpi e l’elegante modo di reggere il mantello sono così tanto radicate 
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nella cultura figurativa del periodo da ricordare fino a Giovanni Pisano, ai gesti 
raffinati di alcune sue madonne, per risalire poi alle più recenti figurine che 
animano il giardino dei salvati del Giudizio Universale di Beato Angelico nel 
Museo di San Marco a Firenze. Il motivo del mantello che, trattenuto da una 
mano, fascia il braccio per poi ricadere liberamente somiglia molto a quello 
usato da Giovanni da Ponte per alcune sue figure, in particolare per la Santa 
posta sulla destra nella Madonna con Bambino, due angeli e due Sante 
pubblicata da Fremantle53. Tuttavia, la conversazione di sguardi e di parole, 
l’abbigliamento e la composizione in generale dei due chierici sembrano 
desunti dai due frati posti alla sommità del cerchio formato da angeli e salvati 
nella tavola già citata di Beato Angelico; solo i piani sono variati poiché nel 
nostro niello i due chierici sono posti sulla stessa linea, anzi, il frate vestito solo 
col saio è in posizione leggermente più arretrata ed è in parte coperto dalla 
spalla dell’altro ecclesiastico, là dove nell’opera del pittore fiorentino accade 
esattamente il contrario. Non si può negare che tra i due gruppi corra più di 
una certa familiarità di atteggiamenti poiché la posizione delle teste e 
l’incedere delle figure sembrano derivare da un medesimo modello figurativo. 
Dal punto di vista tecnico ancora una volta possiamo notare la 
sommarietà nell’esecuzione delle mani con alcuni esiti decisamente impacciati 
in quelle del Vescovo e degli angioletti, mentre sono meglio condotte in altre 
figure. Più interessante il gioco di linee incrociate usate per modulare e 
sfumare le ombre sui corpi, mentre nei volti sono sufficienti pochi tratti per 
individuarne i lineamenti e differenziarne le caratteristiche. 
L’eleganza di movimenti prima descritta è riscontrabile anche nella 
formella successiva dove i due gruppi, ormai uniti, avanzano in processione 
verso la chiesa alle loro spalle. Il corteo è disposto su due piani diversi (tre 
nella parte centrale) ed è aperto da un chierico tonsurato che ci volge 
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completamente le spalle. Ancora una volta l’avanzare verso destra è suggerito 
dall’allungarsi di vesti, panneggi e stendardo nella direzione opposta. Alle 
spalle del primo chierico è un gruppo di tre figure che sembrano impegnate in 
un fitto dialogo rafforzato dal richiamarsi delle direzioni degli sguardi; subito 
dietro un altro chierico, ruotato frontalmente verso di noi, è intento a 
trattenere il mantello con la mano sinistra mentre volge gli occhi verso San 
Clemente che ha la mano destra alzata e benedicente. Chiudono il gruppo 
altre due figure: una è costruita secondo una schema ad “S” e impegnata 
insieme all’altra a volgere lo sguardo verso l’esterno della formella, come se 
entrambe fossero attratte da qualcosa che noi non possiamo cogliere. 
Nell’ultima scena ritorniamo all’interno dello spazio chiuso, alle 
prospettive sghembe e alle architetture per masse semplificate del Codice 
Rustici: l’orafo mostra più di qualche incertezza nella resa della profondità 
delle arcate che delimitano lo spazio sacro e nella fuga delle linee prospettiche 
dell’altare e del gradino alla sua base. Il miracolo dell’epitassi è appena 
avvenuto e il rito della consacrazione dell’altare è ormai compiuto. Mentre il 
pontefice è occupato nella vestizione dell’ara sacra, alle sue spalle un chierico 
si distrae volgendo lo sguardo verso gli altri presenti, tutti raccolti in prossimità 
delle esili colonne. Alla scena assistono sei figure diversamente atteggiate: due 
in piedi, una inginocchiata e tre sedute. Incerta l’identità di una di quest’ultime 
poiché la veste legata appena sotto il seno farebbe pensare ad una donna, ma 
i lineamenti del viso non hanno la stessa dolcezza della Vergine e dell’allegoria 
femminile presenti nei nielli di forma tonda analizzati più sopra e il cattivo 
stato di conservazione della formella non ci permette di distinguere se abbia o 
meno il capo tonsurato. Il disegno del chierico subito alle spalle del pontefice è 
stato riutilizzato anche per una delle figure sedute come dimostrano l’identica 
inclinazione del capo, le linee del collo e delle spalle e la posizione della mano 
sinistra. Le linee tracciate dal bulino sono essenzialmente curve, per farsi più 
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rigide solo nella resa delle architetture e delle pieghe del mantello della figura 
inginocchiata.  
 
Riassumendo, la tecnica del nostro orafo seppur non eccezionale o 
sapientemente pulita nel segno (tanto che a volte il bulino irrigidisce il tratto e 
sembra quasi sfuggire al controllo dell’artista creando delle leggere 
“sbavature”) mostra numerosi elementi di interesse grafico che lo avvicinano 
alle caratteristiche espressive dei nielli attribuiti a Maso Finiguerra e ideati 
prima degli inizi della sua collaborazione con Antonio Pollaiolo, attestata 
intorno agli anni subito precedenti al 146454. Occorre sottolineare che Maso è 
l’artista che conosciamo meglio, ma non fu certo l’unico niellista attivo 
nell’arco temporale da noi considerato. Negli stessi anni operarono anche 
Matteo Dei e Giusto da Firenze, maestri orafi meno conosciuti, ma 
decisamente interessanti per un confronto stilistico. Di fronte alla pace con la 
Crocifissione di Matteo Dei55 (oggi al Museo Nazionale del Bargello di Firenze) i 
nostri nielli risultano sicuramente meno complessi nella composizione formale 
e nell’articolazione delle figure, ma ritroviamo le stesse incertezze tecniche e 
una certa monotonia nelle fisionomie dei vari personaggi che finiscono, in 
entrambi i casi, per assomigliarsi quasi tutti tra di loro. Anche per Matteo Dei 
la resa delle mani costituisce un momento di disagio, lo stesso che è 
riscontrabile nel niello di Giusto da Firenze che decora l’encolpio del 
Reliquiario Vannucci56; questa difficoltà è invece completamente assente in 
Maso Finiguerra che mostra sempre una grande finezza esecutiva in tutte le 
parti anatomiche, com’è possibile riscontrare nei molteplici personaggi delle 
due paci conservate al Museo Nazionale del Bargello57. I nostri nielli 
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presentano una maggiore carica espressiva rispetto a quello di Giusto da 
Firenze: i tratti somatici seppur sommariamente resi non mancano di una 
certa vivacità e la modulazione chiaroscurale è ottenuta con un tratteggio più 
sottile e meno netto. Non siamo di fronte alle sottigliezze tonali, ai delicati 
passaggi chiaroscurali e alle linee fluide di Maso Finiguerra, ma ritroviamo un 
modo analogo di adoperare il bulino: con linee relativamente forti per 
contorni, capelli, panneggi e ornamenti e linee estremamente più sottili, 
disposte per tratteggi e gruppi di spessore variabile, per le ombreggiature. 
Come abbiamo già avuto modo di sottolineare, sono tutte accortezze che 
ricordano l’uso di una penna per le linee più forti e quello di acquerellature o 
sfumature per le parti ombreggiate. 
Tutto ciò dimostra la vasta risonanza che aveva questa tecnica nella metà 
del Quattrocento e che chiunque sia l’autore di questi nielli deve comunque 
aver intessuto nella sua formazione una conversazione con l’ambiente 
fiorentino, una conversazione fatta di modi, di idee, di tecniche e soprattutto 
di rimandi culturali che egli aveva ben in mente nel momento in cui si dedicò 
alla loro fattura.  
Se l’identità del nostro orafo non può corrispondere a quella di «Chola e 
Paolo», essa finisce per coincidere con la sua opera e se deve essere lasciata 
nell’anonimato a causa della mancanza di ulteriori attestazioni documentarie, 
non si può tuttavia negare la sua vicinanza alle idee e agli artisti che 
circolavano a Firenze negli anni centrali del secolo XV. Probabilmente, la 
datazione di queste piccole formelle va collocata qualche tempo prima di quel 
1464 ricordato nel documento e che, come abbiamo già spiegato, è 
difficilmente la data di realizzazione del nostro reliquiario, ma piuttosto di una 
cassetta lignea di contenimento oggi perduta. 
I riferimenti iconografici fin qui forniti sembrano dirimere in via definitiva 
la contesa sull’ambito di produzione di questi nielli e l’ipotesi fiorentina 
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assume una reale consistenza. Il milieu culturale del nostro orefice va 
rintracciato nella Firenze della prima metà del Quattrocento, in quel gusto 
artistico ancora attardato sulla strada del gotico internazionale, ma che non 
può fare a meno di rilevare le insistenti novità che si cristallizzano intorno alla 
Porta Nord del Ghiberti e alla carismatica figura di Donatello. Un artista che ha 
sicuramente visto e registrato le idee circolanti nella città medicea: la potenza 
plastica e la prorompente vitalità dei putti di Donatello, l’eleganza dei 
personaggi di Beato Angelico e il virtuosismo niellistico di Maso Finiguerra. 
L’arco temporale di produzione del coperchio del nostro reliquiario non può 
distaccarsi molto da queste coordinate visive e va collocato sicuramente dopo 
il 1435-37, anni in cui l’Angelico realizza la sua opera, ma prima degli inizi della 
collaborazione di Maso con Antonio del Pollaiolo (attestata intorno agli anni 
Sessanta del secolo XV), la cui influenza sarebbe di certo filtrata fino al nostro 
artista e avrebbe improntato le figure di in un certo nervoso linearismo qui 







   
 
Tavola 21. A destra e a sinistra l’Angioletto danzante di Donatello (Siena, Battistero di San Giovanni), 





                       
 
Tavola 22. A sinistra l’ Angioletto musicante di Donatello (Berlino, Staatliche Museum) e a destra un 







         
 
Tavola 23. Niello della Madonna in trono col Bambino  e particolare dell’Annunciazione di Filippo 






Tavola 24. Filippo Lippi, Madonna in trono e due Angeli; New York, Metropolitan Museum of Art. 






      
 
Tavola 25. Stampa da niello di Maso Finiguerra, Madonna in trono con Angeli e Santi, Londra, British 
Museum. 
Tavola 26. Giovanni dal Ponte, Madonna con Bambino in trono con otto Angeli, Cambridge, Fitzwilliam 
Museum. 
 
      
 






   
 
Tavola 28. Andrea del Castagno, Assunzione della Madonna con San Giuliano e San Miniato; 
Berlino, Staatliche Museum. 
 
 
               
Tavola 29. Particolari del niello con San Clemente trasportato in volo da due Angeli e dei salvati del 
Giudizio Universale di Beato Angelico; Firenze, Museo di San Marco. 
 











Il «sangue di San Clemente» tra tradizione agiografica e attestazioni 
storiche. 
 
La storia del reliquiario di San Clemente va ricercata nella tradizione 
agiografica sull’origine della stessa Chiesa pisana, che affonda le sue radici nel 
presunto sbarco dell’apostolo Pietro alle foci dell’Arno58. Si narra infatti che 
l’Apostolo negli anni 42-44 dell’era volgare, di ritorno dalla Siria, sarebbe 
approdato lungo il litorale pisano e, prima di continuare il suo viaggio verso 
Roma, avrebbe qui eretto una piccola chiesa (l’attuale Basilica di San Piero a 
Grado) con il primo altare di pietra in Italia. Successivamente l’altare sarebbe 
stato consacrato con il sacro crisma dal suo successore, papa Clemente I, che 
durante la cerimonia avrebbe perso alcune gocce di sangue dal naso che, 
cadute sul marmo, sarebbero rimaste visibili nel corso dei secoli e per questo 
venerate.  
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 Per un’ampia ed esauriente bibliografia su questa tradizione citiamo fin da ora i tre saggi di SODI 
2003, CECCARELLI LEMUT 2003 e RONZANI 2003, tutti contenuti in un’unica monografia dedicata alla 
Basilica di San Piero a Grado, che forniscono una dettagliata disamina dei principali fatti storici relativi 
al culto pietrino nel territorio pisano. 
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La prima testimonianza del culto tributato al sangue di San Clemente 
papa si legge nel Pantheon, scritto del penultimo decennio del XII secolo di 
Goffredo di Viterbo, che nella XXXI parte della sua opera, nella rubrica dal 
titolo De consecratione altarium, narra tutta la storia dallo sbarco 
dell’Apostolo alla consacrazione da parte di Clemente I. È probabile che 
Goffredo, cappellano di Federico I, avesse attinto queste notizie direttamente 
in territorio pisano, essendo al seguito del Barbarossa nel 1178 quando 
l’imperatore visitò le città di Pisa e di Lucca. 
Tutto il racconto riceve autorevolezza e consistenza narrativa con 
l’arcivescovo Federico Visconti (1253-1277) che ne parla in due dei suoi 
sermoni: il n. XXXIV e il n. XXXIV. Nel primo, pronunciato in San Piero nel 
secondo giorno delle Rogazioni, ossia il martedì antivigilia dell’Ascensione, 
l’arcivescovo si limita ad accennare allo sbarco dell’apostolo che, perseguitato 
in Antiochia a causa di Simon Mago, «volendo venire da questa parte del 
mare, in Italia, approdò per la prima volta in questo luogo, che era detto ad 
Gradus Arnenses, e perciò questa chiesa si chiama San Piero a Grado, e con le 
sue mani costruì qui un altare e una piccola chiesa»59. Nel secondo invece, 
pronunciato sempre in San Piero il giorno dell’Ascensione, l’arcivescovo 
aggiunge numerosi particolari ricordando nuovamente lo sbarco e il soggiorno 
pisano di San Pietro e narrando anche della consacrazione della chiesa da 
parte di San Clemente con l’episodio dell’epitassi:  
 
«Ma il beato Pietro andò a Roma e prima di morire raccomandò 
questa chiesa al beato Clemente, dicendogli: “Tu sarai il mio successore: 
visita la mia chiesa pisana posta ad Gradus Arnenses e consacrala; e la 
visitino anche i tuoi confratelli”. Egli venne con i cardinali e con tutti i 
prelati e la consacrò; e mentre consacrava l’altar, gli si ruppe [una vena] 
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 BÉRIOU 2001, le citazioni sono tratte dalle traduzioni a cura di RONZANI 2003, pp. 35 e 72. 
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e uscì sangue dalle sue narici e due gocce caddero sulla pietra 
marmorea, che era in terra accanto all’altare, e vi rimasero 
incancellabili, per cui la pietra fu sollevata da terra e posta accanto alla 
lastra dell’altare, come vedete e potete vedere, perché restasse a 
perpetua memoria del miracolo»60. 
 
 Sempre nella stessa predica, Federico Visconti ricorda come in questa 
occasione fossero accordate dai prelati venuti a Pisa col pontefice grandissime 
indulgenze che attiravano nella chiesa numerosi pellegrini e come il primitivo 
edificio, ormai troppo piccolo per accogliere fedeli e pellegrini, fosse stato 
ampliato e abbellito. In età moderna è proprio in data della consacrazione 
della nuova basilica, celebrata il 6 luglio, che si ricorda anche quella miracolosa 
di San Clemente61. 
La notizia relativa allo sbarco e alla consacrazione dell’altare si trovava 
anche in un manoscritto trecentesco, allora esistente presso l’Archivio Segreto 
della Repubblica di Lucca e oggi non più disponibile, ma riportato all’interno 
della monumentale opera di Ludovico Antonio Muratori. Quest’ultimo, nella 
silloge intitolata Breviarium Pisanae Historiae, riprende la storia in cui un 
autore anonimo racconta come nel gennaio del 1267 Ugo da Pisa, arcivescovo 
di Nicosia, aveva fatto fare delle ricerche all’interno degli archivi papali per 
scoprire notizie più precise sullo sbarco e aveva ottenuto così proprio una 
copia del Pantheon di Goffredo da Viterbo. A questo punto nel testo viene 
riportato anche un altro scritto, il cosiddetto Sermo sancti Isidori de sancto 
Petro Apostolo attribuito al vescovo Isidoro di Siviglia, vissuto fra i secoli VI e 
VII, secondo il quale san Pietro sarebbe rimasto a Pisa per sei mesi e avrebbe 
costruito ad gradus maris la chiesa che san Clemente gli avrebbe dedicato in 
un secondo momento, sarebbe poi partito per Roma dove, morente, avrebbe 
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 RONZANI 2003, pp. 35 e 73. 
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 Per maggiori approfondimenti su questo scambio di date si veda RONZANI 2003, pp. 36-37, nota 47. 
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scelto lo stesso Clemente come suo successore e avrebbe raccomandato ai 
discepoli la Chiesa pisana62. Come già ipotizzato da Lanzoni, e sostenuto dagli 
storici successivi, tutta la leggenda così composta, piena com’è di elementi 
fantasiosi, non dovrebbe essere anteriore ai secoli VIII-IX63. 
Le indulgenze accordate a chi veniva in pellegrinaggio a San Piero a 
Grado attiravano un gran numero di visitatori e la reliquia fu per tutto il basso 
Medioevo una delle più venerate e senza dubbio la più importante sul 
territorio pisano. Esisteva addirittura una “Casa dell’Opera della via di San 
Piero a Grado”, dipendente dall’arcivescovato, che aveva il compito di svolgere 
funzioni d’assistenza ai viandanti e, sulla strada da Pisa a San Piero a Grado, 
erano presenti numerosi eremiti che vivevano in cellette isolate oppure 
raccolte in piccoli gruppi. Non mancano le testimonianze letterarie che ci 
narrano delle moltitudini di pellegrini e dell’importanza della chiesa tanto che 
le tre beate Gherardesca, Zita e Ubaldesca vi si recano in modi diversi ma tutte 
la considerano una tappa fondamentale per la loro esperienza religiosa64. 
Un’altra fonte preziosa, per capire l’importanza storica della reliquia e la 
sua assidua venerazione da parte dei pellegrini, ci viene da un anonimo autore 
trecentesco, forse identificabile con Francesco del Lante, che ha composto ben 
tre laudi che hanno per oggetto la pietra di San Clemente65. I tre 
componimenti (riportati integralmente in appendice a questa tesina), sono 
strettamente collegati tra loro e narrano la storia della visione dei papi Pietro, 
Clemente e Sisto ad un pellegrino dubbioso sulla veridicità e sulla portata di 
così grandi indulgenze. Il primo a comparire nel sogno è proprio San Pietro che 
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 In termini cronologici questo sarebbe il primo testo dove compare per iscritto la storia dello sbarco 
di San Pietro e della consacrazione dell’altare da parte di San Clemente con l’episodio dell’epitassi, ma 
ricordiamo che esso è noto solo attraverso la copia settecentesca del Muratori di un manoscritto 
trecentesco oggi inesistente che era a sua volta una silloge di vari testi. 
63
 SODI 2003, p. 13. 
64
 Per approfondimenti sui legami tra le beate citate e la basilica di San Piero a Grado si veda RONZANI 
2003, pp. 41-41 e ZACCAGNINI 1995, p. 78-79, nota 78. 
65
 Le tre laudi sono state pubblicate e studiate da Ghino Lazzeri che in nota ricostruisce anche una 
prima bibliografia sulla leggenda di San Clemente [LAZZERI 1909, pp. 44-53]. 
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«con molti santi accompagnato» testimonia la reale efficacia di queste 
indulgenze che «qui ha concesso la virtù divina,/ quante gocciole d’acqua ha la 
marina;/ per mio amore tanto nobil tesoro/ v’è stato conceduto da costoro». 
Nella seconda lauda è San Clemente a parlare e ricorda la consacrazione 
dell’altare ordinatagli da San Pietro e il miracolo dell’epitassi: 
 
«[…] io son colui che venni a consacrare 
questo nobile tempio e pavimento, 
per sadisfare a un comandamento 
già fattomi da Pietro; in su l’altare 
quel dì mi viddi dal naso cascare 
gotte di sangue per divin talento. 
Levar le volsi e non ebbi potensa 
Allor conobbi che da Dio venia […]» 
 
Nell’ultima lauda interviene il «beato Sisto» che si limita a ribadire, per la terza 
volta, l’importanza dei perdoni concessi alla basilica di San Pietro a Grado, da 
lui stesso confermati, per poi sparire insieme agli altri due.  
A partire dalla fine del secolo XIII la reliquia di San Clemente compare in 
documenti di diverso tipo e inizia una serie di spostamenti tra Pisa e San Piero 
a Grado almeno in parte attestati: nel 1307 il prezioso cimelio apre l’elenco dei 
beni esistenti nella sacrestia della chiesa nell’atto col quale Iacopo, che si 
occupa della basilica per conto del fratello Benedetto Gaetani  (preposto di S. 
Piero a Grado dal 1300 al 1312), affida la chiesa nelle mani di prete Betto, 
chierico pisano di propria fiducia66; nel 1312, a causa di una contesa legale 
intorno alla prepositura, le autorità comunali consegnano la reliquia nelle 
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 Una copia dell’atto è stata pubblicata in RONZANI 2003, pp. 69-71, dove si legge tra i beni affidati al 
chierico «lapidem unam cun gutis duabus santi Clementis». 
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mani dei monaci di San Paolo a Ripa d’Arno67 che la custodiscono per due anni 
fino all’11 aprile del 1314 – vigilia del Giovedì Santo – quando un delegato del 
Comune riceve dall’abate del monastero «una cassa di ferro contenente una 
pietra con due gocce di sangue di S. Clemente, che di solito stava ed era 
esposta nella chiesa di S. Piero a Grado». Tuttavia pare che la pietra non 
restasse nella chiesa di S. Piero a Grado, ma vi venisse portata solo nelle feste 
principali, mentre per il resto dell’anno, fino alla primavera del 1320, venne 
conservata nella sagrestia del palazzo arcivescovile, la cui gestione materiale 
era affidata a Nello Falconi, camerlengo di Oddone della Sala. La situazione 
diventa complessa il 27 marzo di quello stesso anno – ancora una volta 
Giovedì Santo – quando un’assemblea convocata in arcivescovato concordò di 
inviare ad Avignone una rimostranza ufficiale verso l’arcivescovo. In questa 
occasione Filippo Galli, rappresentante del Capitolo della cattedrale, fu 
accusato di aver catturato il camerlengo Nello e «ciò che fu particolarmente 
nefando, d’aver spogliato con sacrilega temerarietà la sacrestia del suddetto 
arcivescovato degli oggetti di valore che vi si trovavano, e soprattutto del 
sangue del beato Clemente papa e martire»68.  
Diversi anni più tardi, il 15 febbraio del 1349, all’interno di un 
provvedimento relativo all’organizzazione della Cattedrale di Pisa, del 
Camposanto e al buon funzionamento dell’Opera del Duomo, gli Anziani del 
Popolo stabilirono che, poiché molte persone non potevano recarsi in quei 
giorni a S. Piero per ottenere il perdono e venerare la reliquia, d’ora in poi il 
Venerdì Santo essa sarebbe stata esposta nella chiesa interna del Camposanto 
per un intero giorno, sotto la custodia delle guardie degli Anziani. Tuttavia non 
si comprende bene quale fosse in quegli anni il luogo di custodia permanente 
della reliquia, se la chiesa di San Piero a Grado oppure la stessa Pisa. In seguito 
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 Ivi, p. 54 e nota 146. 
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 Per una ricostruzione dettagliata dei fatti qui brevemente narrati si veda RONZANI 2003, pp. 54, 57 e 
seg.. 
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a questo provvedimento iniziarono subito i lavori per la costruzione di un 
altare «collocato su gradini, sul quale deve stare il sangue di San Clemente nel 
giorno del venerdì santo», eseguito dall’operaio Giovanni Scorcialupi e 
collocato secondo Mauro Ronzani «nella metà più meridionale della galleria 
est del Camposanto, sulla cui parete […] si trovavano gli affreschi della 
Crocifissione…»69. Usanza forse abbandonata già prima del 1368. Alla fine del 
secolo la reliquia era custodita in città, ma non si sa se nella sacrestia 
dell’Arcivescovato o se in quella della Cattedrale, dov’è testimoniata in età 
moderna. Nell’agosto del 1399 alcuni guelfi bianchi di Lucca vennero a Pisa e 
in tale occasione, dopo la messa in duomo, ottennero la benedizione 
dall’arcivescovo Giovanni Gabrielli e «baciarono il sangue di San Chimento, 
ognuno, così maschi come femmine, e a tal sangue offersero II doppioni»70. 
Nella prima metà del Quattrocento la chiesa di San Piero a Grado 
conobbe un periodo di crisi e trascuratezza a cui si pose rimedio solo nel 1458 
quando essa fu assegnata, da parte dell’arcivescovo Giuliano Ricci, 
all’Università dei Cappellani del duomo. Queste difficoltà sono testimoniate da 
diversi documenti tea cui un atto notarile del 18 aprile 1418 in cui il vicario 
dell’arcivescovo Giuliano Ricci affitta tutte le entrate e le offerte e la stessa 
chiesa di S. Piero a frate Angelo d’Assisi dell’ordine dei Crociferi e priore 
dell’ospedale di S. Giuliano, posto nel borgo di San Marco sulla via Fiorentina. 
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 RONZANI 2005, p. 61. Per una ricostruzione delle vicende relative alla costruzione dell’altare 
predisposto ad accogliere la reliquia e alla sua collocazione nel Camposanto crf. Ivi, pp. 62-64 e 
relative note. Tuttavia, il Cardosi narra dopo l’episodio della consacrazione e del tentativo di furto 
della reliquia da parte dei Genovesi, di cui parleremo più tratteremo più avanti nel testo, che le due 
gocce restanti «collocate come al presente nella Chiesa Primaziale le quali con sommo onore e 
reverenza si portano tre volte all’anno a S. Pietro a Grado, nel medesimo modo che si fa nella prima 
Domenica del mese d’Agosto in cui si trasferisce la detta Reliquia a S. Giuliano fuori della porta 
Fiorentina; e ciò a perpetua memoria di quanto accade allorquando caduta Pisa nell’anno 1047 sotto il 
dominio dei Fiorentini, vollero questi estrarre la detta Reliquia; ma giunti appena con quel Sacro 
deposito fuori dalla porta Fiorentina presso la Chiesa di S. Giuliano, né essendogli dato di passare 
oltre, nonostante gli sforzi adoperati per condurre a fine il loro disegno, conobbero che ciò veniva 
dalla suprema mano Divina, e tralasciarono l’impresa, dicendo, che Iddio non si contentava che la 
Città di Pisa restasse priva di tale tesoro, come afferma il Canonico Totti», CARDOSI 1675 [1844], pp. 53-
54. 
70
 Ivi, p. 66. 
____________________________________________________ Il reliquiario di San Clemente 
 
 58 
È probabile che a questo periodo risalga il privilegio, vantato in età moderna 
dall’oratorio di S. Giuliano, di ricevere in consegna dalla cattedrale la pietra di 
San Clemente per portarla in processione la prima domenica d’agosto71. Tale 
diritto a quanto pare fu momentaneamente sospeso nel 1576 quando, in 
occasione della Visita Apostolica compiuta dal Vescovo di Rimini Giovanni 
Battista Castelli, si annotò che l’oratorio «solum lateribus stratum non habet et 
cunctis diu nocteque patet»72 e per questo motivo ai Confratelli fu proibito di 
portare in processione la pietra finché non avessero restaurato il loro oratorio.  
Delle larghe indulgenze concesse nella basilica e delle processioni parla 
anche Michele de Montaigne in occasione del suo viaggio in Italia tra il 1580 e 
il 1581. Egli scrive che il giorno della festa di San Pietro «dicono, 
ch’anticamente era lor costume, ch’il Vescovo andava alla Chiesa di S. Pietro a 
4 miglia fuore della Città in processione, e di là al mare, dove gettava un 
anello, e sposava il mare, essendo quella Città potentissima in la marina. 
Adesso ci va un mastro di scuola solo. Ma gli Preti in processione vanno a 
questa Chiesa, dove sono gran perdonanze», prosegue narrando l’episodio 
dell’epitassi e aggiunge alla storia l’episodio degli «Genovesi [che] ruppero 
questa tavola, e portarono via una di queste gocce. Per questo gli Pisano 
levarono il restante della detta tavola dalla detta Chiesa, e portarono nella 
Città loro. Ma ogni anno si riporta con processione al suo loco al detto giorno 
S. Pietro. Il popolo ci va tutta la notte in barche»73. 
Questo stesso episodio è narrato con dovizia di particolari anche nelle 
Istorie Pisane del Roncioni74. Egli si dilunga molto sulla storia della 
consacrazione dell’altare e sui fatti successivi, sulla venerazione della reliquia 
da parte dei fedeli – che per il continuo adorare e baciare la pietra ne hanno 
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 RONZANI 2003, p. 68; MARTINI 1995, pp. 127-128; cfr. SAINATI 1898, p. 207. 
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 MARTINI 1995, pp.127-132. 
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 MONTAIGNE [1895], pp. 194-199.  
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consunto in parte la superficie lasciando le gocce in rilievo rispetto al resto 
della lastra – e sull’episodio che vede per protagonisti i genovesi. Infatti, delle 
tre gocce una «con uno scalpello fu tolta via dai Genovesi ch’erano venuti con 
cinque galere per Arno a detta chiesa; i quali non potendo portare con esso 
loro la pietra sopra la quale erano (che forse fu per divino giudizio di Dio), si 
diedero a fare tale scelleratezza»75, ma furono colpiti per questa colpa così 
grande e durante la fuga furono assaliti dai pisani e fuggirono per mare, dove 
furono colti da un’improvvisa tempesta e perirono tutti. A questo punto, per 
fugare ogni possibile dubbio sulla bontà della miracolosa consacrazione, il 
Roncioni cita altri esempi simili, come quello della chiesa di San Giovanni 
Evangelista consacrata miracolosamente dallo stesso santo. 
Ancora in età moderna le processioni con la reliquia di San Clemente 
sono ricordate dal Sainati che nel suo Diario sacro pisano del 1898 scrive: 
 
«in un’epoca poi da noi non tanto remota si portava detta Reliquia [la 
pietra col sangue di San Clemente] tre volte l’anno alla chiesa di S. 
Pietro in Grado, cioè nella Settimana Santa, nell’Ascensione e 
nell’anniversario della Consacrazione di questa chiesa eseguitasi (come 
credesi) da S. Clemente ai 6 di Luglio: ma nel 1728 l’Arcivescovo Frosini 
soppresse la processione della Settimana Santa. Questa reliquia anche 
una volta l’anno nel sabato precedente alla prima Domenica si portava 
alla chiesa di A. Giuliano fuor dalla porta Fiorentina, attestandolo un 
codice capitolare dell’anno circa 1730, che descrive le chiese di Pisa; e 
quando fu soppressa la chiesa di S. Giuliano si costumò fino all’anno 
1844 di portarla fino alla vicina chiesa di S. Marco. – Delle Traslazioni 
annue del Sangue di S. Clemente a S. Piero in Grado parla come di cosa 
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 RONCIONI [1844], pp. 30-33. La stessa storia si trova nelle Glorie di Pisa di Pietro Cardosi con 
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consueta l’Arcivescovo Giuliano Ricci nel suo testamento rogato ai 24 
Febbraio dell’anno 1456 da ser Andrea del Pitta. In esso infatti si legge, 
che il Prelato lascia in dono alla Primaziale un suo parato con l’onore di 
prestarlo alla chiesa di S. Piero in Grado nelle Traslazioni del Sangue di 
S. Clemente a questa chiesa»76. 
 
Di esso si trova traccia anche in altri inventari di epoca moderna, mentre non è 
mai citato in quelli più antichi77. Il primo ad elencarlo è Giovan Battista Totti 
nel 157378, successivamente lo ritroviamo in quelli di Paolo Tronci (1667 c.)79, 
dell’arcivescovo Francesco Frosini (1713)80 e in quello redatto al tempo del 
cardinale Cosimo Corsi nel 185781. 
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 e 1959], mentre quelli più recenti sono stati editi da Waldo 
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Laudi di un Anonimo rimatore trecentesco82             
 
                           I 
Un’anima devota, un cor sincero, 
ch’aveva per costume e per usansa 
d’andare a Grado per la perdonansa 
ogni dì nominato di San Piero, 
pregava Cristo di sapere il vero 
d’ogni perdono e la larga abbondansa, 
quivi concessa per papal possansa: 
il numero e la somma tutto intero. 
Al quale apparve Pietro in visione, 
con molti santi papi accompagnato, 
dicendo: “sappi che remissione 
in questa chiesa trova ogni peccato, 
secondo ch’egli arà contrissione; 
e sia qual dì si vuol e ‘l men nomato. 
                             Tanto perdon beato 
Qui ha concesso la virtù divina, 
quante gocciole d’acqua ha la marina; 
per mio amore tanto nobil tesoro 
v’è stato conceduto da costoro”. 
 
                                                          
82
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                              II 
Quando ebbe ditto Pier, parlò Chimento 
Dicendo: atendi bene al mio parlare; 
io son colui ch’io venni a consacrare 
questo nobile tempio e pavimento, 
per sadisfare a un comandamento 
già fattomi da Pietro; in su l’altare  
quel dì mi viddi dal naso cascare 
gotte di sangue per divin talento. 
Levar le volsi e non ebbi potensa 
Allor conobbi che da Dio venia, 
el qual mi misse in cor per sua clemensa 
lassarci ricco don per cortesia: 
ciò è concederci tanta indulgensa, 
quanto sia al mondo e duri tutta via, 
                      prima, perché io sentia 
la voluntà di Piero e ‘l grande amore 
a questo luogo, e’ segni del signore; 
per questi miei frati vi sia narato 












                         III 
Parlò per tutti quel beato Sisto, 
al quale fu fatto cenno che parlasse 
e disse: amico, che mai replicasse 
e’ don, che ci à concesso Jesù Cristo, 
le indulgenzie, perdoni, e ‘l grande acquisto, 
che fa ciascun cristian, che capitasse 
in questo luogo e che si confessasse, 
con lagrime piangendo e dolor misto? 
Però che da Chimento fu concesso 
Il numero sì grande de’ perdoni, 
sì come tu sentisti da lui stesso, 
che non ebbe bisogno d’altrui doni, 
quel che hanno fatto questi e io appresso, 
si fu di confermare i sui perdoni 
                             con tal condizione: 
che, se nulla mancasse nel suo dire, 
e’ nostri indulti lo debban supplire”. 
E quando el suo sermone ebbe fornito, 
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